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Als im Dezember 1912 nahezu alie Berliner Zeitungen, zum Teil mehrfach, liber M<L'C 
Linders Gastspiel im Berliner Wintergarten-Variete schreiben, hat dies noch einen 
deutlich anderen Charakter als es Berichte iiber vergleichbare Biihnenauftritte von 
Filmstars etwa zehn oder mehr Jahre Spater haben. Denn 1912 ist das Erscheinen eincs 
originaren Kinostars, inszeniert als Kinostar, auf einer traditionellen Biihne in Deutsch­
land ein mediengesch.ichtliches Novum und mithin als solches schon eine Attraktion. 
Im Januar 1914 erinnert sich Hugo Schwab in der Lichtbild-Biihne an eben jenen 
inzwischen "gerade einJalu·" zUri.ickliegenden Wintergarten-Auftritt des franzosischen 
Filmkomikers und ist sich sicher, dass unter alien Filmstars "M<L'C Linder den Anfang 
mit einem personlichen Auftreten machte".l Wenig spater folgten andere auf diesem 
Weg, der zwischen Starpromotion und kommerzieUer Offscreen-Auswertung der 
eigenen Leinwandpersona oszillierte, so erwa Asta Nielsen oder Helmy Ponen2 
Besonders bemerkenswert an Linders Premiere der neuen performativen Praxis ist 
es, dass er den Ubergang von der Leinwandprasenz hin zm personalen Anwesenheit, 
auf dem diese Pr<Lxis beruht, mit groBer Bewusstheit und Sorgfalt als eine Art medien­
reflexiven Spektakels inszeniert hat. Nahezu aile Zeitungen, die iiber Linders Variete­
Gastspiel berichten, rikkten diese Attraktion, die besondere Form des Transfers 
zwischen Medienbild und korperlicher Prasenz, in den Mittelpunkt: 
Das Auftreten Linders wirkt sensationell aus einem ganz anderen Grunde, als ihn sonst in 
Spezialitaten-Etablissements die Auftretenden bieten. [ . . . J Er wird uns [ . . . J zuerSt als Kino­
Schauspieler in einer Verfolgungsszene vorgefilhrt; man sieht schlielllich, das er sich [ ... J aus 
einem Ballon auf der Schleifleine herabbllt. Nun wird das Filmbild W irklichkeit und vor der 
wei.l\en Wand liifh sich Linder in Person herab, urn sich dem Publikum leibhaftig zu zeigen.3 
Das heiBt, der Filmstar zeigt sich zunachst in seinem Medium, auf der Leinwand und 
zwar in einer fiir seine Persona kennzeichnenden Aktion, der Verfolgungsjagd, urn 
dann in einem raffinierten Transfer zwischen medialer und korperlicher Prasenz "in 
tadelios gegliickter Materialisation"4 personlich vor seinem Publikum zu erscheinen. 
Hugo Schwab, "Kinoschauspielcr auf der Buhne", in: Lichtbild-Biihne, 7. Jg., Nr. 4,24. 1. 1914 
(Kino-Varieui, Nr. 2), S. 64. 
2 Vgl. ebd. 
3 Anonym, ohne Titcl [Kritik zum Gastspicl im \Vintergarten], in: Berliner Biirsen-Zeitlmg, 
58.Jg., 5.12.1912, 5.7. 
4 Karl Fr. [iedrich] Nowak, "Der Leinwandgott", in: Berliner Tageblatt, 41 Jg., Nr. 639, 16. 12. 
1912, Montags-Ausgabe, [5. 2]. 
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Dieser kunstvoll in Szene gesetzte Obergang vom Schattenbild hin wr physischen 
Gegenwart des Stars, vom "Schein" wr ,Wirklichkeit", galt den meisten zeitgenos­
sischen Rezensenten gegeniiber dem folgenden Biihnensketch Linders als die eigent­
liche Attraktion: "So eigentumlich es klingen mag, aber hir mich war dies originelle 
und effektvoLle Entree der interessantere Teil seines Auftretens"5, schreibt Alfons 
Schultz angesichts der Vorfiihrung desselben Effekts bei Linders Gastspiel in 
St. Petersburg, gut ein Jahr spater im Dezember (nach russischem Kalender: No­
vember) 1913. Der nebenstehend abgedruckte Bericht von Karl Friedrich Nowak 
"Der Leinwandgott" aus dem Berliner Tageblatt vom 16. Dezember 1912, der den 
Vorgang mit Blick auf den Berliner Wintergarten-Auftritt aushihrLich beschreibt, ist 
ein Dokument der gleichen Begeisterung. Publizistische Reaktionen wie diese deuten 
darauf hin, dass die Zeitgenossen die mediengeschichtliche Novitat der neuen per­
formativen Form, die spater zu einem Standard von Filmstar-Prasentationen auf der 
Bi.ihne geworden ist, ldar gespiirt haben. Grund genug, ausgehend von Nowaks Text, 
der bisher den Linder-Bibliografen entgangen war, einen etwas vertieften Blick auf 
das Phanomen zu werfen. 
Leinwandgott und Starphanomen 
Ais Nowak M<L,( Linder einen "Leinwandgott" nannte und Schultz ihn als "einen der 
popularsten Menschen unserer Zeit"6 bezeichl1ete, war das Starphanomen im Kino 
noch jung. Selbst die Namen der Hauptdarsteller schienen lange nicht von Interesse; 
jedenfalls verzichteten die Produzenten in der Titelei der Filme lange auf ihre 
Nennung. Zur Erwahnung von Schauspielernamen im Film kam es in Deutschland 
erst spat, zogernd und eher sporadisch. Sie wurde erst zu Beginn der 1910er Jahre 
allmahlich wm Standard. Aber auch in Frankreich kamen selbst Linders eigene Filme 
in der ersten Zeit ohne vollstandige Namensnennung aus; wichtiger als der Name des 
Schauspielers schien der Name der Rollenfigur zu sein: "Max". Beim Export nach 
Deutschland zogen Pathe Freres noch lange Zeit aus der Beliebtheit ihres Akteurs, 
ebenso wenig wie aus der von Charles Prince, keinen Nutzen im Sinne von Star­
kampagnen.7 Man bewarb die Beiden als "Max" und (merkwi.irdig eingedeutscht) 
"Moritz". 1m deutschen Sprachraum verbindet sich die Etablierung systematisch 
aufgebauter Filmstars mit der Herausbildung des langen Spielfilms in den Jahren ab 
1911. Denn das neue System des Monopolfilms war, sollte es funktionieren, auf das 
Prestige des ,Ereignisses' angewiesen; es musste ein Angebot machen, von dem man 
Alfons Schultz, "Erstes Gostspiel von Max Linder im Theater Sonn" (Rubrik: Vergnugungen), 
in: St. Petersb"rger Zeit"ng, 6. 12.1913 (russ. Kalender: 23.11. 1913), 5. 6. 
6 Ebd. 
7 Vgl. Corinna Muller, Friihe de"tsche Kinematographie. Formale, wirtschafiliche "nd hdwrelle 
Ent:"<1Jicklurlgen J907-J91, Stuttgart und Weimar: Metzler 1994, S. 144 und S. 311, F n. 90. 
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redete, das also das offentliche Interesse auf sich 109. Noch bevor man dies dadurch 
zu en·eichen suchte, dass man renommierte Namen des Theaters auf den Film zu 
i.ibertragen suchte (wie dies 1913 mit dem ,AutOrenfilm' geschah, der nicht nur das 
Prestige beruhmter Schriftsteller auszunutzen suchte, sondern auch das von 
BLlhnenschauspielstars), ubertrug man den vom Theater her bekanmen Stareffekt als 
solchen auf den Film. Es war Asta Nielsen, an die sich ab Sommer 1911 die erste 
systematische Kampagne fur einen originaren Filmstar band. Sie wurde gezielt als 
Markenzeichen der "Asta-Nielsen-Serie", einer Reihe von Einzelfilmen, die primar 
durch die Hauptdarstellerin verbunden waren, aufgebaut. Okonomisch betrachtet, 
bestand das Ziel in der Steigerung der Werthaltigkeit der Filme und in der (fiir das 
Monopolsystem wichtigen) Absatzsicherung bereits im Vorfeld der eigentlichen 
Filmherstellung, wie Corinna MLlller instruktiv herausgearbeitet hat.s Dabei eignete 
sich das neue Medium den Mechanismus der Faszination des Publikums durch einen 
Star an, vergrof\erte aber dessen Aktionsradius auf Grund der neuen medialen 
Qualitat von Anfang an nachhaltig, bald auch mit internationaler Dimension. 
Diesem Ziel diente eine systematische Starkampagne um Nielsen mit dem bereits im 
August 1911 iancienen - nicht zufallig auf eine Diva aus der Biihnenwelt 
anspielenden - Slogan von der "Duse der Kino-Kunst". Die Kampagne war, ebenso 
wie die Filme und deren Akteurin selbst, so erfolgreich, dass nach der ersten "Asta­
Nielsen-Serie" von 1911/12 nicht allein nach gleichem Konzept (der nachsten "Asta­
Nielsen-Serie") filmisch ,veiter gearbeitet wurde, sondern auch immer grof\ere 
Kampagnen, bald mit speziellem Merchandising - etwa mit einer "Asta Nielsen­
Zeitung" und einer (1913 nachweisbaren) "Asta-Nielsen-Zigarette" - verbunden, 
stattfanden.9 
Kein Wunder, dass sich zur selben Zeit die Offentlichkeitsstrategie um Max 
Linder anderte. Dem Zeitgenossen Schwab erscheint Linder in dieser Hinsicht als 
das franzosische Pendant Nielsens: "Jetzt entstanden auch die ,Filmgrof\en'. [ ... J 
Max Linder in franzosischen, Asta Nielsen in deutschen Diensten wurden erste 
internationale Grof\en. «10 
Der Internationalitat des Filmgeschafts und der damit verbundenen trans­
nationalen Popularitat von "Max" entspricht es, dass Linder seine Bi.ihnenauftritte, 
die er wohl alle mit dem beschriebenen Obergang vom Leinwandbild zur person­
lichen Pdisenz eroffnete, 1912/1913 gleich in mehreren europaischen Landern zele­
brierte; unter anderem ab September 1912 in Spanien (Barcelona und Madrid) und 
in POrtugal, im Wiener Ronacher-Theater und im Berliner Wintergarten und 1913 in 
Paris, London, Budapest, St. Petersburg, Moskau, Odessa etc. 
8 Vgl. ebd., S. 144-157. 
9 Vgl. Knut Hickethier, "Theotervirtuosinnen und Leinwondmimen. Zum Entstehen des Stars im 
deutschen Film", in: Die Modellierung des Kinofilms. Z"r Geschichte des Kinoprog>·amms zwi­
schen Kurzfilm und Langfilm 1905/06-1918, Hg. Corinm Muller, Harro Segeberg (Medien­
geschichte des Films, Bd. 2), Munchen: Fink 1998, S. 35!. 
10 Hugo Schwab, Kinoschauspieler aufder Biihne, S. 63. 
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Es hat den Anschein, dass serne Gastspiele jeweils durch eine systematische Presse­
arbeit begleitet respektive vorbereitet wurden. So erschien wm Beispiel im Bediner 
Tageblatt knapp zwei Wochen vor Nowaks Besprechung ein ungewohnlich langer 
ungezeichneter Feuilleton-Text unter dem Titel "Max Linder, der verfolgteste 
Mensch der Erde, rettet sich in den Wintergarten".11 Dari.n wird eine Geschichte 
vom heiligen Petrus erzahlt, der den Auftrag empfangen hatte, "denjenigen unter den 
lebenden Menschen ausfi.ndig w machen, der schon auf Erden der grofhen Pei.n und 
Verfolgung ausgesetzt ware". Ein auf die Erde entsandter "kleiner Engel", del' zu­
nachst das Surren eines Projektors hort, stoBt bald auf die Plakatespur jenes gepei­
nigten Elegants, "der in Japan rn einem TeerfaB brennt und rn Sibirien bereits wieder 
von einem Stier gespieBt wird", abeI'm Paris bei der "Firma Pathe freres" haust. Der 
Engel folgt mit erne I' Mischung aus Entsetzen und Bewunderung den "mannigfachen 
Leiden" des Pechvogels rund um die Welt und bietet ihm schlieBlich eine " Ruhe­
pause voll traumlosen Gli.icks" an, die "Max" abel' ablehnt. Der "schwenkt mit un­
nachahmlicher Grazie seinen ZyLi.nder" und berichtet dem Engel von seinem bevor­
stehenden Auftritt im Berliner Wintergarten, wo er sich seinem Publikum einmal 
"erlost von der stLlmmen Schattengestalt, in die ich bisher gebannt war, als einen 
lebenden, redenden und handelnden Menschen" zeigen konne. 
Solche publizistische Begleitung, unterstutzt naturlich die Faszination des per­
sonlichen Erscheinens der Filmpersona, lenkt die offentliche Aufmerksamkeit da­
rauf; gleichzeitig starken die Buhnenauftrine aber jene publizistische Visibilitat, die 
fur einen Filmstar unerlasslich ist und letzthin der Popularitat seiner Filme zugute 
kommt. Die filmhistorische Forschung hat herausgearbeitet, wie bedeutsam es fur 
die Offentlichkeitswirksamkeit ernzelner Filme und die Nobiltierung des Mediums 
i.nsgesamt war, dass im Januar 1913 im Zeichen des ersten Autorenfilms Der Andere 
(D 1913, Max Mack) erstmals und schlagartig mehr als zwanzig groBe deutsche 
Tageszeiwngen i.hr Feuilleton fur eine Filmpremiere oHneten.12 Die Ursache dafur 
lag im zeitweisen Medienwechsel des Buhnenstars Albert Bassermann hin zum Film, 
del' die Zunft der Theaterkritil;:er zum Kino-Premienbesuch geradew herausforderte 
und del' seinerseits durch oHenbar lancierte Vorab-Pressebeitrage etwa des 
prominenten Autoren del' dramatischen Vorlage, Paul Li.ndau, vorbereitet wurde.13 
Der umgekehrte zeitweilige Medienubertritt Ma.x Li.nders von der Leinwand auf die 
Buhne (des Varietes) hat einen Monat zuvor eine ganz ahnliche - von del' 
Filmgeschichtsschreibung bislang bum beach tete - Wirkung hinsichtlich der 
11 Anonym: "Max Linder, der verfolgteste Mensch der Erde, rettet sich in den Wintergarten", in: 
Berliner Tageblatt, 41. Jg., Nr. 615, 3. 12. 1912, Morgen-Ausgabe, 2. Beiblm, [5. 2]. 
12 Vgl. Helmut H. Diederichs, Anfange dewscher Filmkritik, Stuttgart: Fischer + Wiedleroither 
1986, S. 55-63. 
l3 Vgl. Paul Lindau, "Filmdramatik", in: Berline1' Tageblatt, 42. J g., Nr. 27, 16. 1. 1913, Morgen­
Ausgabe, [5. 2]. Es handelt sich urn einen dreispaltigen Text im Feuilleton, erschienen funfTage 
vor der Premiere der Lindau-Verlilmung Der Andere und redaktionell mgekundigt durch: "Hier 
sagt der Verbsser, wie er sich die Mbglichkeiten der Filrndrarnatik denkt." 
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Prasenz (in diesem Fall eines Filmstars) im FeuiIJeton gehabt. Nowak spLlrte dies: 
"Linder aber erobert weiter, unbekijmmert um Rivalen, unbekummert um [ ... J 
Albert Bassermann, del' auf umgekehrten Weg, wie Linder, von del' BLihne nachstens 
auf die Lei.nwand will." 
Wie wirksam fur die Publicity von originaren Filmstars deren Buhnenauftritte 
waren, davon zeugt, dass Asta Nielsen Linder nur wenige Wochen spateI' folgte und 
nun ebenfalls i.hren Filmruhm auf del' traditionellen Buhne ummunzte: 
Asta Nielsen, die beruhmteste, hochgefeierte und rnarchenhaft hoch bezahlte Kinoschau­
spielerin tritt hier zurn erstenrnal leibhaftig vor das Publikum. Sie spielt einen schwarz­
seidenen Prinzen in einer herzlich gleichgtiltigen Pantomime. ,Zum erstenmal lebendig auf 
der Buhne', sagen die feuerroten Lettern der Pbkate.14 
- so weiB Felix Salten im Marz 1913 den Lesern des Berliner Tageblatts aus Wien zu 
berichten. Interessant ist, dass er hieran Oberiegungen wm Unterschied von Lein­
wand- und Buhnenschauspielstil und zur differenten Wirkung beider Formen schau­
spierischer Performance in beiden Dispositiven anschlieBt. Ein Thema, das auch in 
nahezu allen Berichten uber Linders Blihnenauftritte angesprochen wi I'd, ein pub­
lizistischer (und bald filmtheortischer) Topos jener Zeit. 
Der mediale Transfer 
Dass Linder mit seinem Showact des medialen Transfers, der Oberblendung von 
Filmbild und unmittelbarer personlicher Anwesenheit, derart erfolgreich war, hat 
freilich bngst nicht allein mit der publizistischen Vorab- und Begleitoffensive und 
auch nicht nur mit del' offenbaren Sorgfalt der jeweiligen Vorbereitung des Film­
Bunne-Transfers zu tun. Freilich hat beides wohl eine Rolle gespielt. Liest man die 
Presseberichte aus den verschiedenen Stadten genau, so hat es den Anschein, dass 
etwa del' Auftrittsfilm von del' Anreise im Bailon immer wieder variiert wurde. So 
sieht del' Berichterstatter von Osterreichs Illustriertel- Zeitung Linder "nach Wien" 
ernschweben und "auf ernem Wiener GroBstadtdache landen und an eil1em Seile zur 
Erde klettern"15, wahrend Karl Friedrich Nowak die Berlrner Ortlichkeiten "Dom 
und Rathaus und Spree" unter dem Balion zu erkennen glaubt, bevor sich "Max" "an 
ernem Seil aus der Gondel !aBt", und Alfons Schultz ist sich bei seinem Bericht Libel' 
Lil1ders Auftritt im PetersburgerTheater Sonn sicher, den Bailon libel' dies em Thea­
ter schweben zu sehen, bevor "Ma.x" sich "an einem Strick auf dessen Dach"16 herab­
IaSSt. Moglicherweise ist bei den Beobachtern eine frlihe Spielart des Kuleschow-
14 Felix Salten, ,;Wiener Abende" [Sarnrnelrezension zu Theltcrereignissen in WienJ, in: B<".liner 
Tageblatt, 42. J g., Nr. 136, 15.3. 1913, Abend-Ausgabe, [5. 2). 
15 Anonym, ohne Titel [zurn Gastspiel im RonachcrJ, in: Osten'eicbs Illustrime Zeiumg, 1. '12. 1912. 
16 Alfons Schultz, Erstes Gastspiel von Max Linder im T heater Sonn. 
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Effelm im Spiel, viel spricht aber dafiir, dass Linder tatsachlich die Auftrinsfilme 
variierte und der jeweiligen Ortlichkeit anpassen lie/\. 
Derlei Sorgfalt mag zur Faszinationskraft des Ganzen ihrcn Beitrag geleistet 
haben, ebenso wie die Verbindung mit einem Thema, das damals aufSerste Modernitat 
signalisierte, mit der Aviatik, also mit der Begeisterung fllr Flugapparate, die zudem 
Filmbilder, aus der Luft aufgenommen, ermoglichten und bis dahin ungesehene 
Perspektiven sichtbar werden liefSen. Die Thematisierung resp. Vorfuhrung von 
Flugapparaten gehorte um 19 13, nach einer Dekade stiirmischer Entwicklungen auf 
diesem Sektor, zu den fiLmischen Attraktionen, die ostentativ Modernitat ausstellen. 
Auch Macks zweiter Autorenfilm Wo ist Coletti? (D 1913) verzichtet nicht auf 
einige Szenen im Luftschiff und auf den aviatischen Blick zur Erde. Und Linder 
selbst hat schon gelegentlich mit diesel' Sphare gespielt, etwa in Les Debuts d'un 
aeronaute ( 1907) und zuletzt in EEnlevement en hyd"oaeroplane, ein Film der gerade 
erst im Oktober 19 12 uraufgefiihrt worden war. 
Die zentrale Attraktion blieb Freilich der Transfer Linders von der Prasenz im 
Filmbild hin zur personlichen Pdsenz in der physischen Realitat. Sie beriihrte ein 
Faszinosum, das in jener Zeit stark cmpfunden wurde, namlich die Begegnung, die 
Konfrontation, einer Person mit ihrem eigenen fotografischen Bewegungsbild. Diese 
Konstellation fiigt den grundlegenden Verdoppelungen der Welt, der Menschen und 
Dinge im BiJd, im Spiegel oder im Schatten eine neue, ungleich komplexere Variante 
hinzu. In del' Gegeniiberstellung mit der real en Prasenz der Welt haben alle ruese Pha­
nomene nieht erst seit der deutsehen Romantik mit ibrem Interesse an Doppel­
gangern in Form selbstandig gewordener Sehatten oder Spiegelbilder immer wieder 
zu mythisehen Empfindungen, Erwagungen und Deutungen eingeladen. Man hat um 
1912 die Paradoxie der Konfrontation des Filmbildes eines Menschen mit seiner 
realen Person offenbar noch stark empfundcn. Dass eine solche Konstellation, zu 
einer Zeit, in der sie neu und ungewohnt war, zumindest einen ahnlichen Reiz besafS 
wie die Mise en abyme von Film-im-Film- Konstruktionen liegt nahe. Es ist mithin 
kein Zufall, dass eine solehe Konfrontation als nebte Erfalmmg in der Moderne zur 
gleiehen Zeit sowohl 1m Film (beispielweise besucht der Protagnist von Wo ist Coletti? 
ein Kino, in dem er die Verfolgungsjagd auf sich selbst besichtigt) als aueh in del' 
fiktionalen Literatur iiber das Kino (so besiehtigt auch die Heldin, Llbrigens eine 
Aviatikerin, des ersten deutsehspraehigen Kino-Romans Die Filme de,. Prinzessin 
Fantoche17 sich selbst in einem Kino) immer wieder thematisiert wurde.18 Aueh der 
17 Arnold Hiillriegel [pseudonym fur Richard A. BermJnn], Die Filme der Prinzessin Fantoche, 
Hg. MichJel Grisko, Berlin: Aviva 2003, erschien zuerst zwischen JJnuJr und MJi 1913 als 
FortsetzungsromJn in Der Roland von Berlin. 
18 Vgl. Jiirg Schweinitz, "Von Automobilen, FlugmJschinen und einer versreckten Kamer", 
Technikbszination und Medienreflexivitat in RichJrd A. Bermanns KinoprosJ von 1913", in: 
Die Modellierung des Kinojilms. Zur Geschichte des Kinoprogramms zwischen Kurzjilm und 
Langjilm 1905/06-1918, Hg. Corinm MuLIer, HJrro Segeberg (Mediengeschichte des Films, 
Bd. 2), Munchen: Fink 1998, S. 221-241. 
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Reiz der unmittelbaren fiJmischen Verdoppelung, in der Art jener Konstellation wie 
sie Der Student von Prag (D 1913, R: Stellan Rye) vorfuhrt, hat verwandte Wurzeln. 
In der Filmtheorie, genauer: in Edgar Morins anthropologiseher Deutung des 
Kinos (die in vieler Hlnsicht ein Resiimee von Denkmotiven iiber das Kino darstellt, 
welche bereits in der Stummfilmzeit Aktualitat besafSen), reflektiert sieh diese neue 
dispositive Erfahrung noeh Jahrzehnte spater. Fiir Morin steht das Filmbild in be­
sonderer Weise fiir die Gegenwartigkeit des Mensehen, den es zeigt, und ist doeh 
gleiehzeitig "nur ein Double, eine Seheingestalt, ein Widersehein, also Abwesenheit 
[ . .. J. Das Bild ist eine erlebte Gegenwartigkeit und eine reale EntrLlektheit, eine An­
wesend-Abwesenheit.19 Es schliefSe immer das Moment der Entfremdung gegeniiber 
dem abgebildeten Subjekt ein. Es verstehe sich mithin, dass gerade in der 
Konfrontation von filmischem Abbild und realer Person, also wirklicher Gegen­
wartigkeit des Menschen, eine "doppelte Empfindung von Differenz und Identitat 
deutlich hervor[trittJ.2o Wie grofS das GespLlr gerade unter den Intellektuellen fllr 
Empfindungen dieser Paradoxie gewesen sein mag, wird daran deutlich, wenn man 
etwa liest, in welchem MafSe Georg Lukacs in seinem Kino-Essay von 1911 darauf 
beharrte, dass die BLlhne "absolute Gegenwart" sei, wah rend im "Fehlen dieser 
,Gegenwart' [ ... J das wesentLiche Kennzeichen des ,Kino''''21 bestehe: "Die Welt des 
,Kino' ist ein Leben ohne Hintergriinde und Perspektiven, [ ... J ohne MafS und 
Ordnung, ohne Wesen und Wert; ein Leben ohne See Ie, aus reiner Oberfhche".22 In 
dieser auch von vielen anderen Autoren damals thematisierten Sehattenhaftigkeit 
wurzele die Affinitat des Kinos wm Phantastisehen. 
Der Reiz des Transfers von der ,Anwesend-Abwesenheit' des medialen Schatten­
bildes hin zur realen Gegenwartigkeit (die Novak interessanterweise dennoeh als 
medial iiberblendete ersehien) und der damit verbundenen Konfrontation beider 
Seinsweisen, der von Max Linder offen bar erstmals auf einer Biihne gestaltet wurde, 
dieser Reiz beruhte, so lasst sich vermuten, nicht nur auf dem Effekt der paradoxen 
Verdoppelung, sondern rief wohl auch bei den Feuilleton-Schreibern solehe Denk­
motive auf, die sich in Formulierungen wie der von der Erlosung "von der stummen 
Schattengestalt" und der gegillekten "Materialisation" niedersehlugen. All dies trug 
dazu bei, das Interesse der Sehreibenden auf diese neue Form medialer Performance 
zu riehten. Imuitiv traf Linder mit seinem Enfall das Sensorium der Moderne. Diese 
Idee war - wie das Kino selbst - im Stande, Faszination auf ganz untersehiedlichen 
Rezeptionsebenen zu produzieren: beinl breiten PubLikum wie bei den Autoren. 
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